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Resumo: O rap é um dos elementos constitutivos da cultura hip-hop e traz em seu 
código estético o entrelaçamento entre palavra e som a partir da recombinação de 
registros sonoros e de letras. Originário de comunidades periféricas, o rap aponta para 
uma dimensão política latente, que reivindica uma postura cidadã de seu participante, 
promovendo um tipo específico de compromisso social com a (sua) coletividade. O 
rapper representa a voz de minorias sociais, cercadas por uma realidade em que se 
destacam a pobreza, a violência e o racismo, apresentando-se como elemento de 
resistência às opressões diárias dessas comunidades. Neste artigo, propomos a 
leitura de uma canção do rapper mineiro Djonga, observando como se dá a postura 
de enfrentamento crítico e de resistência no rap do compositor. A canção escolhida é 
“CORRA”, do álbum O Menino Que Queria Ser Deus, lançado em 18 de março de 
2018. A faixa “CORRA” conta com participação de Paige e foi lançada no YouTube 
como videoclipe um mês após o lançamento do álbum. Em nossa análise, faremos 
referência também ao vídeo da canção. 
Palavras-chave: rap; crítica social; resistência.  
 
Abstract: The rap is one of the constituent elements of the hip-hop culture and it brings 
in its aesthetic code the intertwining between word and sound from the recombination 
of lyrics and sound registers. Originating from peripheral communities, the rap points 
at a latent political dimension, which reclaims a citizen posture from its participant, 
promoting a specific type of social commitment with (their) collectivity. 
The rapper represents the voice of the social minorities, surrounded by a reality in 
which poverty, violence and racism are highlighted as elements of resistance to the 
daily oppressions lived by such communities. In this study, we propose the Reading of 
a song from the rapper from Minas Gerais, Djonga, observing the process of the critical 
confrontation and resistance in the composer’srap. The chosen song is “CORRA”, from 
the album O Menino Que Queria Ser Deus, launched on March 18th, 2018. The track 
“CORRA” counts on the participation of Paige and was launched on YouTube as a 
videoclip one month after the album was launched. Throughout our analysis, we will 
also make reference to the song video. 
Key words: rap; social critics; resistance.  
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1. Introduzindo 
 
O rap é um dos elementos que constituem a cultura hip-hop, e pode ser 
definido, a priori, como “gênero meio falado, meio cantado” (CASHMORE, 2000, p. 
475), que faz uso de samples3 e mixagens e se associa a um contexto cultural 
periférico, notadamente de exclusão étnica. Para Marcus Salgado, “no código 
estético” do rap entrelaçam-se “som e palavra”, de acordo com a “tradição cultural de 
matriz africana na qual se verifica a sobrevivência das formas orais de literatura”. 
(SALGADO, 2015, p. 1).4 Considerado um tipo de “arte de apropriação musical” 
transfiguradora (Cf. TAKEUTI, 2010, p. 19), o rap se constitui “a partir da 
recombinação de materiais pré-existentes – registros sonoros dos mais diversos 
tempos e espaços que, deslocados de seus contextos originais, funcionam como 
matéria-prima para novas criações sonoras” (SALGADO, 2015, p. 2).  
Ligado ao contexto de experiência de “jovens periféricos”, o discurso social e 
político é muito presente no rap. Para Norma Takeuti, por meio do rap, jovens acabam 
por expor suas próprias vozes e demandas, aderindo “ao lema de que ‘sua arte 
periférica é um ato político’” e esboçando um “determinado conceito de periferia: 
‘periférico é condição geográfica e é também um sentimento de pertencimento’.” 
(TAKEUTI, 2010, p. 21, 15). Ou seja, o próprio surgimento do movimento hip-hop 
mudaria a percepção que os periféricos têm de sua condição social. O 
reconhecimento de sua posição social permite que os jovens integrantes do 
movimento hip-hop sejam agentes de transformação dessa realidade, buscando o 
pertencimento na sociedade através da sua arte:  
Em lugar de empunharem armas, vociferam seus cantos e poemas (o rap); 
rompem espaços urbanos apenas com seus corpos em danças rompantes (o 
break, o street dance); pintam muros ou paredes de edificações urbanas (o 
grafite); escrevem e publicam contos, poemas, romances e histórias de vida de 
“gente da periferia” e suas denúncias sociais (a literatura periférica) e; se 
organizam em pequenos núcleos de confabulação (a Posse) para reinventar uma 
                                                 
3 Recortes específicos de outras canções que muitas vezes ficam em reprodução contínua através de 
toda a batida. Cabe enfatizar que o sample não pretende plagiar outras canções, mas “encorpar” a 
batida, tematizar ou até mesmo homenagear, como muitas vezes acontece quando um rapper faz o 
recorte de canções de outros rappers dentro da sua própria canção. (Cf. TAKEUTI, 2010, p. 19).  
4 Para Salgado, “É possível reivindicar, como seus antecedentes, o blues e o gospel, as canções de 
trabalho dos escravos, os pregões de rua dos ‘negros de ganho’ e os vissungos. Nessas formas todas, 
encontram-se palavra e som a fim de comunicar mensagens de fundo social, pelos quais se delineiam 
os mecanismos de exclusão operantes sob as mais diversas máscaras, nos mais diversos tempos e 
espaços.” (SALGADO, 2015, p. 1) 
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nova forma de resistir e, conseqüentemente, de viver numa sociedade em que 
perduram relações violentas de desigualdade social. (TAKEUTI,  2010, p. 15) 
 
Para Roberto Camargos, boa parcela dos rappers “se entregou à tarefa de 
legitimar suas produções como expressão de atitudes críticas, atreladas a 
experiências, valores e posicionamentos ideológicos que foram logo tomados como 
instrumentos de formação de opinião.” (CAMARGOS, 2015, p. 77-78). Isso fez com 
que o rap ganhasse a fama de “mensageiro do povo”, sugerindo que o se rap que não 
segue esse padrão crítico e de engajamento não é tido como “rap de verdade”. 
(CAMARGOS 2015, p. 78). O engajamento é, nesse caso, “um tipo de engajamento 
com cartilha própria, preocupado com as demandas que são pensadas e gestadas no 
interior de um segmento da sociedade com o qual os rappers têm relação orgânica.” 
(CAMARGOS, 2015, p. 83).  
Camargos chama a atenção para o fato de que a expressão política do rap 
não pode ser confundida com militância partidária, pois engajamento diz respeito à 
tomada de posição: 
[...] engajar-se significa também tomar uma direção. Há assim no engajamento a 
ideia central de uma escolha que é preciso fazer. No sentido figurado, engajar-se 
é desde então tomar certa direção, fazer a escolha de se integrar numa 
empreitada [...]. Por conseguinte, e sempre de modo figurado, engajar-se consiste 
em praticar uma ação, voluntária e efetiva, que manifesta e materializa a escolha 
efetuada conscientemente. (DENIS, 2002, p. 32, itálicos do autor) 
 
Observar a dimensão política do rap não significa falarmos, portanto, de 
posição partidária, mas de uma postura cidadã reivindicatória, que anseia pelo 
despertar da consciência do público em relação à realidade vivida. Assim, o 
engajamento “implica com efeito numa reflexão” do artista sobre as relações que sua 
arte trava “com a política (e com a sociedade em geral) e sobre os meios específicos 
dos quais ela dispõe para inscrever o político na sua obra”, aponta Denis (2002, p. 12-
13. Ser um rapper engajado é verbalizar questões próprias de seu universo e das 
pessoas de sua comunidade, discutindo aquilo que contorna sua realidade, tornando-
se, assim, “uma arqui-voz cujo lugar de enunciação coincide com o das vozes – a 
‘comunidade’” (SALGADO, 2015, p. 7). Nesse caso, podemos falar de uma 
perspectiva dupla, visto que a voz individual do rapper traz “seu lastro particular de 
experiências vividas, a partir das quais são elaborados seus textos” ao mesmo tempo 
em que aponta para uma “visão de mundo coletiva de uma determinada comunidade”, 
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consolidando o rap “como uma forma de agenciamento comunitário e de resistência 
cultural”, assevera Salgado (2015, p. 3).  
Partindo dessas considerações, propomos, nesse artigo, a leitura de uma 
canção do rapper mineiro Djonga, observando como se dá essa postura de 
enfrentamento crítico e de resistência no rap do compositor. A canção escolhida é 
“CORRA”, do álbum O Menino Que Queria Ser Deus, lançado em 18 de março de 
2018. A faixa “CORRA” conta com participação de Paige e foi lançada no YouTube 
como videoclipe um mês após o lançamento do álbum.  
 
2. “CORRA”: resistência e crítica social 
 
O título da canção “CORRA” faz uma menção direta à produção 
cinematográfica norte-americana Get out, do diretor Jordan Peele, de 2017. Na 
história do filme Get out, um tipo de terror psicológico, uma comunidade branca 
higienizada acena para a natural inserção de um jovem negro em suas relações 
sociais. Mas por detrás dessa aceitação, há a ancestralidade do racismo dos 
integrantes da comunidade, que transformam negros em escravos robotizados. Tanto 
a canção de Djonga quanto o filme de Peele atestam a existência de um racismo 
mascarado nas relações sociais, que aparece muitas vezes, no Brasil, em expressões 
como “eu não sou racista, tenho até amigos negros”. O termo “corra” é a tradução da 
expressão que titula o filme, “get out”, aludindo ao fato de que o negro deve fugir da 
situação de aprisionamento proposto pelo filme e pelo racismo.  
O vídeo da canção “CORRA”5 começa justamente com Djonga correndo, num 
fundo preto. Depois de alguns segundos, vemos que o rapper está vestido com bata 
e calça com motivos africanos, elemento que se relacionará com os aspectos tratados 
na canção, referentes ao passado escravizado do povo negro. Paige, que o 
acompanha na canção e no vídeo, também se veste de maneira parecida. Ao fundo 
dos dois, aparece um grande telão, formado por imagens menores, que reproduz 
cenas de violência e segregação, mas também de resistência do povo negro. A 
imagem de Djonga é destacada em meio às outras, sempre com expressão de 
incredulidade ou ódio.  
                                                 
5 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=QcJ9oxMj6JI. Acesso em 27 de mar. 2019. 
Direção: Haruo Kaneko (Brwax) e Rafael Carvalho. 
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Fig. 1: Fragmento do vídeo da canção “CORRA” 
 
Na letra de “CORRA”,6 Djonga se coloca como agente responsável por cantar 
as dores coletivas de “nosso povo”, referendando a história da escravização do negro 
africano e do genocídio indígena em nosso país. Vejamos a letra: 
[Refrão: Djonga & Paige] 
Amor, olha o que fizeram com nosso povo 
Amor, esse é o sangue da nossa gente 
Amor, olha a revolta do nosso povo 
Eu vou, juro que hoje eu vou ser diferente 
 
[Verso 1: Djonga] 
Éramos milhões, até que vieram vilões 
O ataque nosso não bastou 
Fui de bastão, eles tinham a pólvora 
Vi meu povo se apavorar 
E às vezes eu sinto que nada que eu tente fazer vai mudar 
Auto estima é tipo confiança, só se quebra uma vez 
Tô juntando os cacos, não Barcelos, nem Antibes 
Sou antigo na arte de nascer das cinza 
Tanto quanto um bom motorista é na arte de fazer baliza 
Eu tô na arte de fazer... 
Eles são a resposta pra fome 
Eles são o revólver que aponta 
Vocês são a resposta porque tanto Einstein no morro morre e não  
                                                                                           [desponta 
Vocês são o meu medo na noite 
Vocês são mentira bem contada 
Vocês são a porra do sistema que vê mãe sofrendo e faz virar piada,  
                                                                                              [porra 
Eu vi os menor pegando em arma, pois cês foram silenciadores 
Eu vi meu pai chorando o desemprego, desespero 
                                                 
6 Optamos por citar integralmente a letra a ser analisada para que o leitor possa ter uma dimensão total 
do discurso do rapper de Djonga, que será recuperado em trechos ao longo da análise.  
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Pra que isso, mano? 
Eu não quero vida de pizzaiolo, e sim ser dono da pizzaria 
Querem que eu me contente com nada 
Sem meu povo o tudo não existiria 
Eu disse: "Óh como cê chega na minha terra" 
Ele responde: "Quem disse que a terra é sua?" 
 
[Ponte: Paige] 
Ô ô ô ô ô ô ô 
Ô ô ô ô ô ô ô 
 
[Verso 2: Djonga] 
Aquela noite eu te ensinei coisas sobre o amor 
Durante o dia eu só tinha vivido o ódio 
Deus me deu o frio e não me deu o cobertor 
Perdão Senhor, mas na pista eu só vejo sódio 
Se pá são a causa da seca, e da cerca que nos separa 
Depois nos acusam de tá dividindo demais 
Já se apropriaram de tudo 
Minha mente me diz: "get out, Gustavo, corra!" 
Você sabe o mal que isso faz 
Pra eles nota seis é muito 
Pra nóis nota dez ainda é pouco 
Pros meus qualquer grana é o mundo 
Pros deles qualquer grana é troco 
E eu tô errado antes de fazer, defasar é o prazer 
De quem tá com o controle do game 
Não treme, não geme, se cala vadia 
Aqui é a porra do senhor de engenho 
Eu sou tudo, eu sou vídeo, eu sou foto, eu sou frame 
Tem que se vender pra mim se tu quiser um Grammy 
Sou a morte, o diabo, o capeta 
A careta que te assombra quando fecha o olho 
Enquanto eles gozam com o choro 
Existirei pra fazer tu sorrir, amor 
Sou seu colete à prova de balas 
Seu ouvido à prova de falas 
Eu vou tomar nosso mundo de volta 
 
[Refrão: Djonga & Paige] 
Amor, olha o que fizeram com nosso povo 
Amor, esse é o sangue da nossa gente 
Amor, olha a revolta do nosso povo 
Eu vou, juro que hoje eu vou ser diferente 
 
O ritmo proposto pela batida do rapper está sintonizado com o nome da 
música (“CORRA”), que alterna a cada versos curtos e versos mais longos, nos quais 
Djonga acelera a fala, simulando uma espécie de corrida. O rapper corre 
principalmente do sofrimento passado por seus antepassados africanos e indígenas, 
que eram “milhões” e foram violentados pelos “vilões”. Enquanto ao lado dos “milhões” 
há “bastões”; do lado dos “vilões” está a “pólvora”, arma letal e de maior poder 
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destrutivo. Djonga se insere nessa luta ancestral ao revelar que “Fui de bastão”. Não 
é por outra razão que, ao final do vídeo, alternam-se imagens de um homem atirando 
e nomes de mortos em confrontos reais, como o de Cláudia Ferreira da Silva, 
assassinada em 16 de março de 2014 por policiais no Rio de Janeiro,7 e o de Marielle 
Franco, morta quase quatro anos depois, tendo como possíveis assassinos milicianos. 
 
 
Fig. 2: Fragmento do vídeo da canção “CORRA” 
 
Djonga não está somente contando a história de um povo oprimido pela 
escravidão e pela violência, mas se inserindo como ser ativo nesse processo, no qual 
está colocado, como negro e marginalizado, ao lado dos que foram vencidos depois 
da luta. Assim, a canção propõe uma tomada de posicionamento do rapper, refletindo 
nisso sua postura engajada, comprometida com a coletividade na qual se insere. O 
aspecto de confronto é bastante significativo na canção, pois destaca a resistência 
histórica dos negros e o “lugar de fala”8 do compositor, representante dos 
subalternizados.  
Para Djamila Ribeiro, a reflexão sobre o “lugar de fala” revela o protagonismo 
vocal de agentes antes excluídos, levando-nos a pensar sobre os processos de 
legitimação dessa fala. Essa perspectiva promove o rompimento com a “narrativa 
dominante”, que coloca a história do corpo negro como “capítulos em compêndios que 
                                                 
7 Disponível em: https://www.geledes.org.br/tag/claudia-silva-ferreira/ Acesso em 27 de mar. 2019. 
8 A discussão do “lugar de fala” se localiza na esfera dos movimentos feministas, que enfrentavam o 
dilema da “universalização da categoria mulher”, que era entendida e tratada, muitas vezes, como uma 
categoria única e homogênea, como se não houvesse aspectos como “raça, orientação sexual, 
identidade de gênero” a serem considerados (Cf. RIBEIRO, 2017, p. 21-22). 
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ainda pensam a questão racial como recorte.” (RIBEIRO, 2017, p. 15). Nesse sentido, 
pensar em “lugar de fala” equivale a descontruir narrativas existentes sobre grupos 
minoritários, que passam a exercer o poder político da fala e da representação por 
eles mesmo. Ribeiro aponta, a partir de Lélia Gonzales, que  
[...] quem possui o privilégio social possui o privilégio epistêmico, uma vez que o 
modelo valorizado e universal de ciência é branco. A consequência dessa 
hierarquização legitimou como superior a explicação epistemológica eurocêntrica 
conferindo ao pensamento moderno ocidental a exclusividade do que seria 
conhecimento válido, estruturando-o como dominante e, assim, inviabilizando 
outras experiências do conhecimento (RIBEIRO, 2017, p. 24) 
 
Em outras palavras, o direito de expressar conhecimento válido, como 
definido pela sociedade, é garantido a alguns poucos privilegiados socialmente que, 
justamente por esse privilégio, são “levados a sério”. No caso da canção “CORRA”, 
temos não só o protagonismo negro vocal, mas sobretudo a construção de uma outra 
narrativa, que aponta dois aspectos importantes: a resistência negra e a barbárie do 
colonizador-invasor: “Éramos milhões, até que vieram vilões / O ataque nosso não 
bastou / Fui de bastão, eles tinham a pólvora”. 
No caso da canção, são sugeridos dois processos de invasão do branco: 
aquele que se dá na África, na captura de negros que são escravizados e vendidos, e 
o que ocorre em solo brasileiro, no que ficou conhecido, do ponto de vista da história 
oficial, como “descoberta” do país. Nos dois casos o que há é a expropriação da terra 
e do outro a partir de relações de dominação e violência.  
O posicionamento de confronto social, explicitado na canção “CORRA”, já é 
sugerido na própria capa do álbum O menino que queria ser Deus, na qual Djonga 
aparece pisando um homem branco engravatado. Simbolicamente, o homem no chão 
sugere ser uma representação do novo deus do mundo, o capital, sendo descoroado 
pelo rapper, que está em posição superior. Ao lado de Djonga, que veste trajes 
“proletários” (sem camisa e com bermuda cortada e rasgada) ao mesmo tempo em 
que empunha e símbolos de ostentação (colares, tênis), aparece, em posição de 
quase igualdade (pois está no segundo plano da imagem), uma deusa negra, que 
destoa dos padrões aprisionadores de beleza feminina. O rapper parece acenar com 
uma nova ordem social, na qual os subalternizados estão por cima, invertendo as 
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relações de dominação. Querer ser Deus, nesse sentido, pode apontar para essa 
instancia criadora e criativa,9 responsável pela fundação de um novo mundo. 
 
 
Fig. 3: Capa do álbum O menino que queria ser Deus 
  
A construção imagética da capa do álbum, associada à letra de “CORRA”, 
sugere o seguinte esquema: 
 
 
Plano superior = Plano celestial = Djonga (“Milhões”) 
___________________________________________________ 
 
Plano inferior = Plano terrestre = Homem engravatado (“Vilões”) 
 
 
Levando em consideração que Djonga se insere na luta como um fantasioso 
guerreiro ancestral (“Sou antigo na arte de nascer das cinza”), podemos pensar que 
ele fala não de um ponto de vista particular apenas, mas em nome de povo negro 
afetado, que se mostra capaz de renascer das cinzas, tal como o mito de Fênix. Ele, 
Djonga, negro, pobre e favelado, renasce desde a época de escravização lutando 
sempre contra quem o oprime. Nesse processo de luta, a violência dos “bastões” pode 
                                                 
9 “Eu sou o menino que queria ser Deus, no sentido de criar. Talvez eu sou um pouco”, destacou Djonga, 
ao ser questionado do nome de seu álbum em entrevista para a ONErpm. Disponível em: 
https://medium.com/@marcosviniciusxas/analise-do-%C3%A1lbum-djonga-o-menino-que-queria-ser-
deus-7206ddef88d4. Acesso em 26 de mar. 2019. 
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aparecer de maneira enganosa, visto que, “no mais das vezes é resposta desajeitada, 
mas inadiável, contra o que não se pode aguentar mais e em favor do irresistível 
anseio sempre frustrado. Contraviolência, isto sim, é o nome certo dessas ações 
loucas que parecem apenas violência”, esclarece Fernando Costa (2004, p. 32). 
O rapper refere-se a “eles” e “vocês” não só como os escravizadores europeus 
brancos, mas também aos que hoje escravizam negros e pobres, estabelecendo uma 
relação histórico-social de exploração e de opressão:  
[...] 
Eles são a resposta pra fome 
Eles são o revólver que aponta 
Vocês são a resposta porque tanto Einstein no morro morre e não desponta 
Vocês são o meu medo na noite 
Vocês são mentira bem contada 
Vocês são a porra do sistema que vê mãe sofrendo e faz virar piada, porra 
[...] 
 
A mudança de pronome (de “eles” para “vocês”) leva à inclusão do ouvinte do 
discurso na canção, numa acusação não abrandada, que reporta a responsabilidade 
pela morte e sofrimento do outro a todos nós (que não estamos ao lado dos “milhões”). 
Assim, no trecho acima, Djonga também nos convoca a entendermos nosso papel 
nessa história e como, muitas vezes, somos também responsáveis pela opressão e 
pelo racismo. 
Invertendo a lógica perversa que estereotipia o negro e o pobre como bandido, 
Djonga nos apresenta o medo que ele e todos os negros sentem da noite. Mais uma 
vez, a canção leva a assumirmos nossa culpa por sermos o medo da noite e a “mentira 
bem contada”, capaz de fazer com que o país acredite ser natural uma construção 
cultural que subjuga o negro e o considera como um ser perigoso, sobretudo à noite. 
Aproveitando-se da multiplicidade de sentidos da palavra “silenciador”, Djonga 
relaciona o silenciador usado em armas ao ato de silenciar, de estar em silêncio ou 
silenciar quem tenta falar sobre o assunto. Isso porque, conforme atesta Marilena 
Chaui, “a classe dominante brasileira é altamente eficaz para bloquear a esfera 
pública das ações sociais e da opinião como expressões dos interesses diretos de 
grupos e classes diferenciados e/ou antagônicos” (CHAUI, 2001, p. 96). A canção 
surge, assim, como mais um ato de resistência negra por expressar aquilo que se quer 
silenciado.  
[...] 
Eu vi meu pai chorando o desemprego, desespero 
Pra que isso, mano? 
76 
 
 
 
Revista UNIABEU, V.12, Número 32, setembro-dezembro de 2019. 
Eu não quero vida de pizzaiolo, e sim ser dono da pizzaria 
Querem que eu me contente com nada 
Sem meu povo o tudo não existiria 
[...] 
 
O descontentamento com as migalhas recebidas por seu povo agora é 
evidente, não basta que os negros sejam só pizzaiolos, pedreiros, garçons, etc., eles 
também devem ser donos da pizzaria e ter lugares sociais de destaque, invertendo as 
relações de poder e domínio. “Eles” esperam que Djonga se “contente com nada”, 
mas “Sem meu povo o tudo não existiria”, aludindo, aqui, ao trabalho escravizado que 
construiu (e constrói ainda hoje) o país. Para Fernando da Costa,  
O mundo que não hesita reduzir trabalhadores à condição de operários é já um 
mundo ancestralmente habituado à desigualdade; o senhor e o servo precedem o 
patrão e o operário. Houve refiguração moderno-industrial da servidão, muitas 
vezes logrando acobertá-la. (COSTA, 2004, p. 42) 
 
Ao final da primeira parte da canção o rapper sumariza: “Eu disse: ‘Óh como 
cê chega na minha terra’ / Ele responde: ‘Quem disse que a terra é sua?’”. Esses dois 
últimos versos sinalizam mais uma vez a arrogância e a violência branca do 
colonizador, dono da pólvora. Djonga critica sua falta de empatia em reconhecer 
pessoas, suas terras e costumes como seus. No começo eram “milhões’, mas 
conforme chegaram os “vilões” seu povo foi dizimado e excluído de qualquer 
possibilidade de ascensão social por muito tempo... Vimos isso tudo acontecendo e 
fomos “silenciadores”, que não só silenciam, mas fazem silenciar, como a palavra 
sugere. 
Na segunda parte da canção, esboça-se uma dualidade performática, na qual 
os primeiros versos rompem com a proposta de melodia falada na primeira parte, em 
que a fala do rapper assumia um tipo de corrida musical.  
[...] 
Aquela noite eu te ensinei coisas sobre o amor 
Durante o dia eu só tinha vivido o ódio 
Deus me deu o frio e não me deu o cobertor 
Perdão Senhor, mas na pista eu só vejo sódio 
[...] 
 
O verso inicial (“Aquela noite eu te ensinei coisas sobre o amor”) sugere um 
apaziguamento na cólera do rapper, que é acionada, novamente, no verso seguinte 
(“Durante o dia eu só tinha vivido o ódio”), marcando uma oposição, agora, entre 
noite/amor e dia/ódio. A imagem divina é introduzida por meio da corrupção de um 
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ditado popular alienante, sugerindo a subversão do rapper na aceitação do “destino” 
negro.  
[...] 
Se pá são a causa da seca, e da cerca que nos separa 
Depois nos acusam de tá dividindo demais 
Já se apropriaram de tudo 
Minha mente me diz: "get out, Gustavo, corra!" 
Você sabe o mal que isso faz 
Você sabe o mal que isso faz 
Pra eles nota seis é muito 
Pra nóis nota dez ainda é pouco 
Pros meus qualquer grana é o mundo 
Pros deles qualquer grana é troco 
E eu tô errado antes de fazer, defasar é o prazer 
[...] 
 
“Se pá” é uma gíria que pode, neste contexto, ser entendida como um 
sinônimo de “talvez”. O uso da gíria, aqui, é um mecanismo de reconhecimento 
identitário grupal: “A partir do momento em que essa linguagem especial serve ao 
grupo como elemento de autoafirmação, de verdadeira realização pessoal, de marca 
original, ela se transforma em signo de grupo.” (PRETI, 1984, p. 2-3, grifo do autor). 
Ao mesmo tempo, por ser marca identitária grupal, a gíria se associa a uma forma de 
resistência negra, visto que tem a função também de se opor à linguagem da classe 
dominante. Esse “uso restrito” é uma atitude contestatória, “um mecanismo 
compensatório do pequeno grupo em relação à grande comunidade” (PRETI, 1984, 
p. 4). 
Essa perspectiva identitária e de mecanismo de contestação pode ser 
acionada também no uso de palavras de baixo calão, com teor sexual, como “porra”, 
e na falta de concordância nominal ou verbal em alguns versos, como “Sou antigo na 
arte de nascer das cinza” ou “Eu vi os menor pegando em arma, pois cês foram 
silenciadores”. Esse uso lexical e gramatical promove uma ruptura com o grupo 
linguístico oficial e dá realismo à canção ao acionar o tratamento oral da língua, 
inscrevendo-se, assim, no que Béthune chama de “escrita da voz” (BÉTHUNE apud 
SALGADO, 2016, s/p) ou em uma espécie de gramática da fala.  
No trecho citado acima, Djonga ressalta que “milhões” não têm nada, pois os 
“vilões” “já se apropriaram de tudo”. A introdução do tema do privilégio da elite se faz 
por meio de uma analogia escolar que desponta na escala socioeconômica, revelando 
que a “sociedade brasileira está polarizada entre a carência absoluta das camadas 
populares e o privilégio absoluto das camadas dominantes e dirigentes.” (CHAUI, 
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2001, p. 97). Para eles (os “vilões”), nota seis – nota mínima de aprovação escolar –, 
pois não precisam provar nada; para os “milhões”, a nota máxima ainda é pouco, pois 
o esforço deve ser sempre maior. Simetricamente, para “nós” (os “milhões”) qualquer 
dinheiro é o mundo; para os “vilões”, o muito é um troco. Assim, o “outro” (no caso da 
canção, os “milhões”) “jamais é reconhecido como sujeito nem como sujeito de 
direitos, jamais é reconhecido como subjetividade nem como alteridade” (CHAUI, 
2001, p. 93), mas apenas como elemento de exploração e abuso. Temos, assim, em 
“CORRA”, a visualização de uma violência estrutural, entendida como aquela que está 
“embutida na estrutura e aparece como desigualdade de poder e consequentemente 
como chances desiguais de vida” (GALTUNG apud CONTI, 2016, s/p). Para Thomas 
Conti, um exemplo claro da violência estrutural é a escravidão, na qual, apesar de 
haver um agente direto do exercício da violência, o senhor de engenho, por exemplo, 
“não foi ele quem criou a instituição da escravidão e há muitas outras pessoas, 
somadas a todo um conjunto de leis e costumes sociais que também são responsáveis 
por ele conseguir exercer a violência (estrutural) da escravidão”. (CONTI, 2016, s/p). 
Essa violência estrutural, fundante de nossa sociedade, aponta para outro tipo de 
violência, a cultural, que aparece como “legitimadora ou justificadora de uma violência” 
(CONTI, 2016, s/p), naturalizando as relações de dominação: 
Por violência cultural nós queremos dizer aqueles aspectos da cultura, a esfera 
simbólica da nossa existência – exemplificada pela religião e a ideologia, a 
linguagem e a arte, a ciência empírica e formal (lógica, matemática) – que pode 
ser utilizada para justificar ou legitimar a violência direta10 ou estrutural. 
(GALTUNG apud CONTI, 2016, s/p). 
 
 Considerando todo esse contexto, Djonga resume, o negro está “errado antes 
de fazer”. O discurso dominante, aponta Chaui, faz com que a “divisão social das 
classes” seja “naturalizada por um conjunto de práticas que ocultam a determinação 
histórica ou material da exploração, da discriminação e da dominação”, das quais a 
mais vigente, na canção, é nosso passado escravocrata, nossa “cultura senhorial” 
(CHAUI, 2001, p. 94, 93). Não por acaso, Djonga assume, momentaneamente, a voz 
dos “vilões”, revelando ainda mais a “abertura polifônica” do rap.11  
[...] 
                                                 
10 A violência direta é aquela que identifica atores sociais (agressor e agredido) a partir de um 
acontecimento ou evento. (Cf. CONTI, 2016, s/p). 
11 Salgado afirma que um dos traços identitários do rap é a “abertura polifônica encontrada na linha de 
vozes”: “Isso se dá pelo fato de que o rap não enuncia uma única voz: ele próprio funciona como um 
lugar de encontro entre as vozes mais diversas no plano da subjetividade, que, contudo, trazem à boca 
de cena sua condição social determinada pela classe de origem” (SALGADO, 2015, p. 6). 
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De quem tá com o controle do game 
Não treme, não geme, se cala vadia 
Aqui é a porra do senhor de engenho 
Eu sou tudo, eu sou vídeo, eu sou foto, eu sou frame 
Tem que se vender pra mim se tu quiser um Grammy 
[...] 
 
A vítima desse vilão é a mulher, nomeada de “vadia” e colocada como objeto, 
justamente por não estar com o controle do jogo na mão. O controle é dado ao homem, 
“senhor do engenho”, representado pelo rapper, que se assume dono de tudo (“Eu 
sou tudo, eu sou vídeo, eu sou foto, eu sou frame”). Há, assim, a marcação de uma 
outra relação de dominação, dada pelo gênero, na qual não se exclui (pela 
denominação “senhor de engenho”) a raça. Como observa Heleieth Safiotti,  
[...] a supremacia masculina perpassa todas as classes sociais, estando também 
presente no campo da discriminação racial. Ainda que a supremacia dos brancos 
e ricos torne mais complexa a percepção da dominação das mulheres pelos 
homens, não se pode negar que a última colocada na “ordem das bicadas” é uma 
mulher. Na sociedade brasileira, esta última posição é ocupada por mulheres 
negras e pobres. (SAFFIOTI, 1987, p. 16, aspas da autora). 
 
Exercendo o papel de vilão, o rapper alude ao poder econômico da indústria 
fonográfica por meio da referência ao Grammy. Assim, apesar de negro e identificado 
com os “milhões”, ele se desloca um pouco da figura marginalizada ao evidenciar que 
houve, no seu caso, uma ascensão social por meio da música e da arte.12  
O título da canção, “CORRA”, aparece na letra somente no verso “Minha 
mente me diz: ‘get out, Gustavo, corra!’”, representando uma luta interna do rapper, 
uma vez que sua mente aponta a fuga, mas o corpo (da letra e do sujeito) leva sempre 
ao confronto. A canção parece prenunciar, assim, uma guerra, na qual Djonga se 
coloca como “guerreiro ancestral” (“Sou a morte, o diabo, o capeta / A careta que te 
assombra quando fecha o olho”) que com o poder de seu discurso denunciador (seu 
rap) pode vencer os “vilões”.  
 
3. Concluindo 
 
Estando ligado ao contexto de experiência de “jovens periféricos”, o discurso 
social e político no rap é, como vimos, muito presente, funcionando como uma forma 
                                                 
12 Isso ocorre, por exemplo, na letra de “Mãe”, também de 2018,, na qual o rapper canta alude a seu 
sucesso profissional: “Ô mãe, olha como me olham /Ô mãe, eles me pedem foto, ay'all, ay'all / Olha 
como me olham / Do fundo da leste eu cumpri a promessa e fiz o jogo virar”.  
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de enfrentamento, por meio da arte, dos problemas cotidianos, aderindo a uma 
espécie de “esforço programático em relacionar forma estética e realidade social” 
(SALGADO 2015, p. 4). No caso de Djonga, seu engajamento propõe uma postura 
cidadã reivindicatória, de valorização de uma criticidade e do anseio pelo despertar 
da consciência do público em relação à realidade vivida, implicando em uma reflexão 
do artista sobre o passado de violência e escravidão do povo negro. Dois aspectos 
que destacam nesse percurso, sobretudo tendo como ponto de partida a canção 
“CORRA”: a crítica social e a resistência negra.  
Djonga revela um comprometimento coletivo, em que se representa “a voz 
das minorias em tom de provocação contra tudo que sofreram. Exclusão é sua 
palavra-chave. Incômodo e subversivo, critica ferinamente a sociedade [...] O gênero 
torna-se plataforma de protesto contra a pobreza, a violência e o racismo” (CARMO, 
2010, p. 182), exercendo um tipo de crônica social específica, na qual se registra o 
cotidiano de comunidades periféricas. Em resumo, ele assume, de modo mais 
explícito “uma série de compromissos com relação à coletividade”, empenhando 
nessa relação sua “sua credibilidade e sua reputação” (DENIS, 2002, p. 31) como 
rapper.  
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